



VI. L’ensenyament de la dansa, 
reflexions i materials
Clases de clásico para 
alumnos de danza 
contemporánea
Marta	Munsó
este escrito, elegido al azar, pertenece a uno de los capítulos que integran la memoria 
conFeccionada por marta munsó a partir de sus estudios y experiencias personales 
como bailarina, coreógraFa y proFesora; trabajo que, en su totalidad, aparecerá en el 
libro marta munsó, una metodología de la danza, en proceso de elaboración.
Objetivos
En principio, los objetivos son los mismos 
que en el caso de los estudiantes de dan-
za clásica, sólo que las características de los 
alumnos no son iguales. Por lo tanto, hay que 
adaptar los contenidos y propuestas genera-
les de los cursos a los perfiles de los alumnos 
de danza contemporánea y analizar cuáles 
son las posibilidades de estos alumnos en el 
ámbito de la danza clásica, de cara a una fu-
tura carrera profesional en su especialidad: la 
danza contemporánea.
De entrada, puede que esto parezca no 
tener mucho sentido, pues un bailarín, hoy 
día, precisa tanto de una buena técnica de 
clásico como de contemporáneo. Pero sí lo 
tiene, por supuesto, dado que la danza clá-
sica, como técnica, es distinta de la danza 
clásica como estilo de baile. Es decir, aunque 
ambas cosas, de entrada, son importantes 
para unos y para otros, el contemporáneo 
de un bailarín clásico tendrá una dimensión 
diferente del contemporáneo de un bailarín 
simplemente contemporáneo, y viceversa. 
Más adelante, la vida profesional ya se en-
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cargará de decidir si esos bailarines serán 
más clásicos, más contemporáneos, más ac-
tores o más lo que sea. Yo conozco bailarines 
de formación más bien contemporáneos que 
han terminado bailando en puntas; aunque 
también es cierto que lo más frecuente es lo 
contrario.
Actualmente, considero con muy poco fu-
turo tanto al alumno que sólo quiere hacer 
clásico como al que le tiene alergia, porque 
sólo quiere hacer contemporáneo —durante 
su período de formación, se entiende. Es casi 
seguro que, con mentalidades así, lo mismo 
en el primer supuesto que en el segundo, es 
muy difícil encarar un futuro profesional con 
ciertas posibilidades de éxito.
Dadas las características más específicas de 
los alumnos de contemporáneo, teniendo en 
cuenta que no todos poseen cualidades idó-
neas para el cultivo de la danza clásica —y 
que también es frecuente la diversidad de ni-
veles en un mismo curso—, los objetivos que 
propongo son los siguientes:
a) Conseguir una utilización práctica de la 
técnica clásica, dentro de la especialidad de 
contemporáneo, entendida como una necesi-
dad primordial, básica, en la formación de 
cualquier bailarín. 
b) Trabajar esa técnica como tal y no como 
estilo de danza; es decir, asociarla y recono-
cerla como una sabiduría a alcanzar para el 
trabajo propio e individual, no con la idea 
preconcebida de que esa técnica sirve única 
y exclusivamente para «el bailarín de ballet 
clásico».
c) Lograr que el alumno se sienta bailar 
—al ciento por ciento— en una clase de clá-
sicos y no tener la sensación de estar hacien-
n  Marta Munsó en una classe.
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do «ejercicios inorgánicos» a través de los que 
no puede alcanzar la «perfección».
d) Potenciar las habilidades y posibles 
virtudes de cada alumno en el campo de la 
técnica clásica, y tratar de que ese alumno 
descubra y reconozca, sin complejos y con 
decisión, las áreas y los puntos que le ocasio-
nan mayores dificultades.
e) Conseguir que los alumnos acepten 
como útil y necesaria esa técnica, aun siendo 
bailarines contemporáneos y no les guste, su-
puestamente, el clásico.
f) Hacer que el alumno afronte sin mie-
do una audición donde se pide una clase de 
clásico, convencido de que puede superar 
una situación de esta naturaleza y sabiendo 
cuáles son sus puntos fuertes y cuáles son sus 
puntos débiles. (Es cierto que cada vez resul-
ta menos habitual encontrarse con alumnos 
de contemporáneo a quienes no les guste el 
clásico, y a la inversa, pero el miedo a la cla-
se de clásico de las audiciones de compañías 
de danza contemporánea sigue dándose. Con 
todo, digamos que un noventa por ciento, o 
quizás más, son capaces de someterse a esta 
prueba con más o menos éxito.)
El programa —desde el punto de vista con-
ceptual— puede ajustarse al correspondiente 
del nivel de clásico. De todos modos, al mar-
gen de esta cuestión, lo que es más importan-
te para mí es comprobar cómo manejan los 
alumnos sus conocimientos, la naturalidad, 
corrección y calidad dancística que puedan 
ofrecer en la ejecución de la técnica clásica, 
contemplada como suma de diversos aspec-
tos: musicalidad, dinámica, velocidad, calidad 
y proyección del movimiento (tanto del que 
se refiere al diálogo entre la tensión y la re-
lajación como al que afecta a la respiración), 
ejemplo del espacio y capacidad de riesgo. 
El alumno debe dominar y controlar a fon-
do todos estos factores para poder decidir lo 
que mejor le convenga llegada la hora de pre-
sentarse a una audición; porque es precisa-
mente esto lo que deberá hacer en ese instan-
te. Debe saber si es el momento de arriesgar 
y hacer cuatro pirouettes o sólo dos; si tiene 
tiempo de moverse con mayor amplitud o si, 
dada la velocidad del ejercicio, es mejor des-
plazarse menos; qué tipo de opciones pueden 
tener un mayor realce en una combinación de 
pasos —a tenor de su importancia o dificul-
tad— o, en caso contrario, dónde es aconse-
jable ser más discreto. Todo esto es sabiduría, 
conocimiento de uno mismo, dominio, en 
suma, de una técnica que, conociéndola más 
o menos a fondo, debe aprenderse a usarla de 
acuerdo con las posibilidades y limitaciones 
de cada uno. 
 
Procedimientos
Cuando observamos a los alumnos del 
sexto y último curso de contemporáneo, so-
lemos apreciar aptitudes idóneas para la in-
terpretación de danza clásica de signo muy 
variado, aparte de conocimientos y niveles 
diversos —como es de suponer. De ahí que 
deba transmitirse confianza a los que saben 
menos y, a la vez, crear retos mayores para 
quienes poseen un mayor conocimiento y 
dominio de la técnica clásica.
Para un alumno con conocimiento sufi-
ciente de la asignatura que estudia, el nuevo 
material de pasos que se le enseña en los úl-
timos cursos no es mucho, ni resulta tan im-
portante como el trabajo que exige una com-
binación de esos pasos. A este nivel y en fun-
ción de su especialidad, es más prioritario el 
cómo se ejecuta una frase de movimiento que 
un paso aislado. Lo realmente importante es 
que el vocabulario que conocen aprendan a 
utilizarlo con trazas de inspiración profesio-
nal, con el objeto de que la ejecución de las 
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combinaciones de pasos tengan un aspecto 
dancístico y no gimnástico; manteniendo, 
obviamente, la exigencia, el rigor y la dificul-
tad que conlleva el dominio de una técnica 
a mayor nivel. (No debe olvidarse que, en 
una audición para una compañía de danza 
contemporánea, lo más frecuente es que los 
bailarines, de entrada, tengan que hacer una 
clase de clásico; razón por la cual el alumno 
no sólo debe asumir esto sino perder el mie-
do y saber arriesgarse a encontrar soluciones 
al amparo de la técnica clásica.)
Las prioridades serán: colocación, proyec-
ción del movimiento y movilidad en el espa-
cio, así como la corrección en la ejecución, 
donde, insisto, deberá prevalecer una calidad 
artística de bailarín y no de ejecutor de pasos 
de corte gimnástico. Cuando digo colocación, 
me refiero de modo especial a la situación 
óptima de cada fragmento del cuerpo para la 
ejecución de los movimientos desarrollados a 
tenor de lo establecido por la técnica clásica. 
Dado que existen cuerpos con determinadas 
habilidades y ciertas limitaciones, hay que 
optimizar esto. Con todo, aparte de revisar la 
colocación estática —a tener muy en cuen-
ta—, a mí lo que me interesa particularmente 
es lo que sucede durante el movimiento de 
ese cuerpo.
La danza clásica es una cosa y su técnica 
otra distinta. Una técnica rica es útil e im-
portante, tanto a escala formativa como ar-
tística. Para el alumno de contemporáneo es 
determinante que entienda y sienta esto para 
sacar un buen partido de su trabajo y, a la vez, 
disfrutar con él.
Cuando empieza el curso, lo primero que 
debe hacerse es descubrir y aprender cómo 
son los alumnos, qué es lo que saben y lo que 
ignoran, cuáles son sus problemas y dificul-
tades —en general e individualmente— y 
en qué consisten sus cualidades. Es a partir 
del reconocimiento y análisis de esta situa-
ción cuando debe elaborarse el plan a seguir; 
plan que, como es lógico, se establecerá en 
función de las características del grupo con 
que deberá trabajarse. Reviste una especí-
fica importancia la progresiva atención que 
requiere el alumno para poder abordar y 
resolver satisfactoriamente las dificultades 
que presentan las distintas áreas de la clase. 
(Considero áreas de la clase a parte del tra-
bajo que se realiza en la barra y en el centro, 
así como el relacionado con los giros y los 
saltos. Otra área podría ser la del trabajo de 
puntas, pero ésta resulta menos prioritaria en 
un curso avanzado, aunque algo se haga en 
este sentido, dependiendo de los alumnos.) 
Con todo esto no quiero decir que el centro 
se limite a un ejercicio de adagio, a otro de 
giros y a un tercero de saltos, pero el bailarín 
—en este caso el alumno— debe saber que en 
una audición será observado minuciosamen-
te como se desenvuelve en esas tres áreas. (En 
una audición se valora especialmente el físico 
del bailarín, su personalidad, cómo se mue-
ve, cómo gira, cómo salta, qué elevación de 
piernas consigue, y cómo hace, por ejemplo, 
un battement tendu; aunque de cómo lo haga 
puedan depender muchas cosas.)
Cualquier clase, al principio o al final de 
curso, tiene trabajo en estas áreas, pero a lo 
largo del año una u otra adquieren una im-
portancia determinada, debido a la necesidad 
de trabajar en ella con una mayor dedicación; 
circunstancia que irá repitiéndose hasta que 
cada área haya tenido su «momento de pro-
tagonismo» y se haya profundizado debida-
mente en todas ellas.
En el adagio me interesa, más que la eleva-
ción de la pierna —con una buena colocación 
del alumno—, la calidad del movimiento, 
cómo se enlaza un paso con otro, cómo se 
trabaja la musicalidad de la combinación del 
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adagio, más rápido o más lento, pero siempre 
con calidad de adagio. (El alumno debe saber 
diferenciar que los mismos pasos, puestos en 
un contexto o en otro, necesitan ser ejecutados 
de una manera o de otra. Un pequeño assem-
blé en un adagio no es igual que un pequeño 
assemblé en un allegro. Aunque mecánicamen-
te lo sean, dinámicamente no lo son.)
Los giros, el misterio de los giros, es un 
tema complejo y extenso: dinámica del giro, 
en adagio, en allegro, giros pequeños y gran-
des (pirouettes, grands tours), combinaciones 
de ambos, diagonales, manèges… Si su pre-
paración es buena, el giro acostumbra a salir 
bien en un noventa por ciento de ocasiones. 
Al hablar de preparación no me refiero sólo 
a la posición inicial sino al impulso que se 
produce a partir de esa posición y al respec-
tivo cambio de peso que exige, la mayoría de 
veces, el paso de la preparación al giro. Es 
evidente que la colocación, durante el giro, 
es importante —una mala colocación de la 
posición en que se gira no permite un buen 
giro—, pero el defecto de una mala prepara-
ción o impulsión resultan todavía más nega-
tivas. (El plié de la preparación juega un papel 
esencial.) Otro punto conflictivo del giro es 
la conexión de los brazos con la espalda para 
continuar el impulso inicial. La utilización de 
la inercia en combinaciones de giros seguidos 
es otro tema a considerar detenidamente. La 
fuerza de la espalda es también un factor de-
terminante. (Habitualmente, la gente de con-
temporáneo tiene las espaldas fuertes.) Por lo 
general, tanto en grandes tours como en pe-
queños giros, dejo poco tiempo para la pre-
paración: el natural que viene marcado por 
el paso anterior. Si es un salto —por ejemplo, 
un échappé—, ese tiempo será más breve que 
si se trata de un tombé pas de bourré dentro de 
un adagio. Sobre el giro se puede hablar mu-
cho, porque —aparte de su complejidad— se 
trata de una cuestión muy relacionada con la 
naturaleza del individuo. Hay gente que gira 
y gente que no gira. Girar es, de hecho, una 
sensación personal. ¡Qué diferente es la per-
cepción del equilibrio de una misma posición 
en estático o girando!
Los saltos carecen del misterio de los giros, 
pero coordinar eficazmente su ejecución no es 
fácil de conseguir. Por un lado, la recepción y 
la impulsión son dos puntos importantes; dos 
puntos en los que interviene como protago-
nista nuestro gran amigo el plié. (El plié sirve y 
se usa para todo.) Por otro lado, la coordina-
ción de los brazos y su conexión con la espalda 
—para el impulso del salto— constituyen dos 
factores que deben trabajarse muy a fondo; 
más en lo que afecta a la recepción que a la im-
pulsión —y con una mayor problemática de 
coordinación efectiva en el gran salto que en 
el pequeño. Hay gente que, de forma natural, 
salta más que otra; pero si esto no está bien 
coordinado sirve de poco. Al hablar de coordi-
nación, me refiero a que todas las acciones que 
intervienen en un salto, sea grande o pequeño, 
deben estar realmente a favor de una determi-
nada forma en las acciones rápidas que hacen 
posible el salto. Esto hay que hacerlo sentir; de 
lo contrario, no es efectivo.
Resultados
Sobre los resultados, a final de curso, una 
cosa es lo que yo veo y otra —que también me 
interesa mucho— lo que piensa el alumno; es 
decir, como ve el trabajo realizado y en qué 
punto de madurez se encuentra para seguir 
trabajando en danza más allá de los límites de 
la escuela. En lo que a mí concierne, observo 
que los alumnos de sexto de contemporáneo 
—por lo general— son capaces de tomar clase 
con alumnos de sexto curso de clásico sin sen-
tirse incómodos o con complejos de inferiori-
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dad. Y esto es así porque han trabajado efica-
zmente. Siempre hay alguno a quien hacer esto 
o lo otro le supone un reto que prefiere evitar, 
pero a la mayoría le gusta el desafío. Compru-
ebo que han avanzado mucho técnicamente, 
giran mejor, saltan mejor... 
De todos modos, este progreso (claramente 
manifiesto) está condicionado por la persona-
lidad del individuo. Así, por ejemplo, observas 
a veces que hay algún alumno que no logra 
rendir en la medida de lo esperado, no por fal-
ta de esfuerzo sino porque ese esfuerzo, al estar 
mal concebido, se hace mal. En este sentido, 
hay casos muy curiosos, como el de un chi-
co que luego bailaría durante mucho tiempo 
en destacadas compañías extranjeras. Era un 
muchacho mayor, con talento pero con una 
escasa base de clásico. Se movía con soltura y 
copiaba bien. Aprendía una combinación de la 
clase de clásico con encomiable facilidad, pero 
no lograba distinguir las palabras que compo-
nían la frase. Me costó mucho descubrir que 
el problema radicaba en el código. Le dejé un 
libro de metodología, escrito en alemán pero 
con dibujitos donde los nombres de los pasos 
aparecían en francés. Se hizo fotocopias y lo 
estudió detenidamente. La operación resultó 
positiva, ya que a partir de entonces las correc-
ciones sobre una ejecución o una determinada 
forma de trabajo le resultaron absolutamente 
comprensibles. ¿Por qué? Porque se apoyaban 
en algo que él podía identificar. Otros ejem-
plos curiosos pueden ser los de gente que, mo-
dificando ligeramente su colocación, fueron 
capaces de superar dificultades técnicas con 
un éxito insospechado. También cabe hacer 
mención de los numerosos casos en que el 
resultado obtenido —se entiende que posi-
tivo— tiene mucho que ver con la confianza 
que uno tiene en sí mismo. Y no es menos cier-
to que si te pones en lugar del alumno y eres 
capaz de hacerle ver donde residen sus equi-
vocaciones —sus vicios o ideas (erróneas), el 
resto lo completa él solo, sin más ayuda que la 
de su propia reflexión.
Al final, son muchos los alumnos de con-
temporáneo que se asombran de haber logra-
do un nivel de clásico que nunca habían creí-
do alcanzar, reconociendo explícitamente que 
pueden hacer más de lo que ellos pudieron 
considerar. Otras sorpresas agradables son las 
de comprobar que han conseguido un alarga-
miento muscular, un mayor rendimiento del 
pie o una mejora sustancial en aspectos di-
versos: equilibrio, giros, saltos, etc. Todo esto 
te pone contenta, siempre y cuando no per-
cibas que se está creando una excesiva depen-
dencia del profesor. Si esto ocurriera, sería un 
fracaso en toda regla, ya que el alumno debe 
saber andar solo. También constituye motivo 
de satisfacción verles bailar después, cuando 
ya no son alumnos, y te agradecen el trabajo 
que hiciste con ellos. De todos modos, aun 
dando por bueno —en general— lo conse-
guido, siempre se piensa, en el fondo, que los 
resultados pudieron haber sido mejores (re-
flexión inevitable cuando se aspira a llegar lo 
más lejos posible por el camino que conduce 
a esa quimera que llamamos perfección.)
Conclusión
En líneas generales, el nivel de clásico de 
los alumnos de contemporáneo va mejoran-
do progresivamente. La gente que considera 
esa técnica como algo inútil, por inservible, 
casi no existe en la actualidad. De ahí que el 
interés del alumno de contemporáneo por el 
trabajo en el ámbito del clásico sea absolu-
tamente verdadero. Y esto es así porque ese 
alumno sabe —o debe saber— que, a esca-
la internacional, es indispensable poseer un 
buen nivel en ambas especialidades. Cuanto 
mejor preparado en clásico llegue un alumno 
al último curso de contemporáneo, más lejos 
podrá ir.
